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本論文は、 16世紀イタリアの画家アントニオ・アッレーグリ、通称コレッジョ (1489頃 -1534)
の活動地であるポ一川中流域を考察対象とし、都市や地域などの地理的区分を越えて、コレッジョが同
時代の芸術家たちと共有していた芸術的関心を探ることを目的とする。
コレッジョは、故郷やパルマ、モデナ、レッジョ、マントヴァなど、複数の都市にまたがる活動の規
模や後世への影響力の大きさから、盛期ルネサンスの代表的画家と見なされている。だがその一方で、
フイレンツェやローマ、ヴェネツイアといった芸術の中心地では活動せず、生涯をイタリア北中部の
ポー川中流域で過ごしたことが、美術史における画家の位置づけを困難にしてきた。ルネサンスの多く
の巨匠たちを輩出した地域から地理的に離れていたコレッジョは、イタリア美術のどの系統にも分類し
難い微妙な立場に置かれてきたのである。
この活動地域と画家の位置づけをめぐる問題に対し研究者たちは、ポ一川中流域に届いていたレオナ
ルド、ラファエッロの作例やローマへの旅行を通じて、
とそ
コレッジョがトスカーナ=ローマの芸術を学び
取ったと推測した。
しかし従来の解釈は、少数の主要地域で起こる芸術的革新が、徐々に周囲に伝播するという「中心/
周縁」の図式に囚われている点で、問題があると言わざるを得ない。トスカーナ=ローマのより進んだ
芸術を受容したという筋書きは、この画家とポ一川中流域を「中心」に対する従属的な立場に留めてし
まうことに他ならず、多くの追随者を生み出した独自の様式形成にコレッジョ自身が果たした役割を十
-49-
分に検討できていない。本論文は、単にコレッジョがフィレンツェやローマの作例を学んだかどうかと
いうことだけでなく、そうした中心地で形成された芸術的傾向や評価基準に対して抱いていた意識につ
いても検討することで、コレッジョが他の地域の芸術家たちと共有していた芸術的関心、いわば「中心」
と「周縁」の同時代性を明らかにし、この画家をあらためてルネサンスの文脈に置き直すことを目指す。
こうした本論文の問題設定にとって鍵となる重要な概念が「マニエラ・モデルナ」である。『芸術家
列伝』の中でヴァザーリは、盛期ルネサンスの芸術家たちの様式を「マニエラ・モデルナ」、すなわち
「新しい様式」と呼んだ。この「マニエラ・モデルナ」は、しばしばルネサンス期のトスカーナ=ロー
マの芸術と同一視されてきたが、本来は「中心/周縁」の枠組みや、既存の地理的区分を越えて16世紀
の人々が共通して持っていた「新しい」芸術への志向を言い表したものであった。この点を踏まえて本
論文では、決して「中心」からの一方的な影響ではなく、共通した芸術的課題から生み出された「新時
代の様式」として、「周縁」におけるマニエラ・モデルナを捉える。
第 1 章「アントニオ・アッレーグリとポー川中流域の諸都市J では、コレッジョの生涯を概観しなが
ら、その主要作品と活動場所について基礎的な情報を提示し、続く各章の議論の前提とする。画家とし
ての活動時期については、 1500年代初頭から 1518年までを初期、 1518年から30年までを中期、 1530年か
ら 34年に亡くなるまでを後期と分類し、画家がどの時期に、どの都市のために活動していたのかという、
本論全体にとって最も重要な情報を中心に、コレッジョの画業の全体像を把握する。
エミリア地方の小都市コレッジョに生まれたアントニオ・アッレーグリは、のちにこの生まれ故郷の
名からコレッジョと通称されるようになる。画家の修業時代については何も知られていないが、近年発
見された文書記録によって、 1500年代初頭にマントヴァのアンドレア・マンテーニャ周辺で活動してい
たことがほぼ確実視されるようになった。一方1514年以降には、故郷周辺で、の作品注文の記録が残って
おり、この時期コレッジョが、マントヴァから故郷へと活動の重心を移していたことが窺える。
1518年頃、おそらくローマへ旅行した直後、コレッジョはパルマでの活動を開始した。サン・パオロ
女子修道院やサン・ジョヴァンニ・エヴァンジェリスタ聖堂、パルマ大聖堂でのプレスコ画を中心に、
大規模な注文が次々と舞い込んだ背景には、シピオーネ・モンティーノ=デッラ・ローサをはじめとす
るパルマの貴族たちとの交流があったものと思われる。また画家は、パルマでの活動と並行して、周辺
のモデナやレッジョ、ボローニャ、そして生まれ故郷のコレッジョにも作品を制作した。さらに1520年
代後半には、マントヴァの宮廷人ニコラ・マッフェイ伯爵のために神話画を制作しており、コレッジョ
の中期の活動が、パルマを拠点としつつも、決して一都市に限定されるものではなかったことがわかる。
ごく最近発見された文書記録からは、パルマ大聖堂のフレスコ画装飾が1530年にようやく着手された
ことが判明した。この時期コレッジョは、マントヴァの公爵フェデリコ・ゴンザーガやその母イザベッ
ラ・デステのための神話画連作を制作したほか、未完成に終わったもののレッジョの貴族から祭壇画の
委嘱も受けていた。これらのことから、従来はパルマでの活動を終えて故郷に戻ったと考えられていた
後期にも、引き続き複数の都市にまたがる活動様態が見られることが明らかとなる。
こうして画歴を見渡してみるならば、画家はどの時期にも、故郷コレッジョ、パルマ、モデナ、レッ
ジョ、マントヴァ、ボローニャといった複数の都市から途切れなく注文を得ていたことがわかる。
以上のような活動様態を促した要因には、この地域独特の政治状況があったと思われる。コレッジョ
が生きていた15世紀末から 16世紀初頭の北イタリアは、国内外の諸勢力の対立に翻弄され、各都市の支
配層もめまぐるしく入れ替わったために、特定の権力がこの地域を統一して治めることはなかった。結
果として芸術家の活動も、ひとつの中心都市に収飲するのではなく、複数の都市間で繰り広げられたの
ハUF「U
であった。このような状況下での芸術活動は、都市別・地方別の分類では捉えきれない広がりを持って
いる。そこで本論文では、コレッジョの活動を捉える文化領域として「ポー川中流域」という区分を用
いる。都市や今日の行政区分を越境する領域を採用することで、コレッジョとこの地域の芸術の特徴を
浮き彫りにすることができるだろう。
第 2 章「コレッジョ批評史一一美術理論の地理学的射程」では、コレッジョが死後、美術理論家や歴
史家たちによってどのような性格付けを与えられてきたのかについて、とくに地理的な分類に焦点を当
てながら、時代を追って見ていく。
ヴァザーリの『列伝』において初めて美術理論に登場したコレッジョは、「ロンバルデイアにおいて
マニエラ・モデルナの作品を描き始めた最初の芸術家J と呼ばれている。『列伝』の構成を注意深く観
察すると、ヴァザーリはレオナルド、ジョルジョーネ、コレッジョの三人の画家を、それぞれトスカー
ナ、ヴェネツイア、ロンバルデイアを代表する「マニエラ・モデルナの先駆者」として位置づけている
ことがわかる。またトスカーナ=ローマの素描とヴェネツイアの色彩という二項対立の図式では、コ
レッジョを色彩の陣営に含めている。こうしてヴァザーリによって打ち出された「ロンバルデイアの色
彩家」としてのコレッジョ像は、その後ドルチェやロマッツォらにも影響を与えた。
17世紀に入ると、アグッキやマンチーニ、ベッローリら、ローマで活躍した理論家・蒐集家たちの著
作に「流派」という概念が現れる。もとは親方の組織する工房、あるいはそこでの教育を表していたこ
の言葉が、少数の代表的画家の影響のもとに形成される地域ごとの芸術的傾向を意味するようになった
のである。たとえばアグッキはイタリア絵画の四つの流派としてローマ派、ヴ、ェネツイア派、ロンバル
デイア派、 トスカーナ派を挙げるが、コレッジョが色彩を得意とするロンバルデイア派の筆頭として捉
えられている点では、ヴァザーリの理論をそのまま受け継いでいる。その後同様の流派分類は、スカネッ
リやマルヴアジア、さらには国外の理論家たちにまで広まった。
17世紀から 18世紀にかけて、イタリア各地域の流派分類が定まり、ロンバルデイア派の筆頭としての
コレッジョの位置づけが確立されると、美術理論における画家の評価は頂点に達した。それを象徴する
のが、コレッジョの最大の賛美者メングスである。彼の著作では、画家を志す者が手本とすべき三人の
巨匠としてラファエッロ、テイツィアーノ、コレッジョが挙げられており、それぞれが素描、色彩、明
暗に優れていると述べられている。ここでメングスは地理的な分類には触れていないが、その理論がロー
マ派、ヴェネツイア派、ロンバルデイア派という三流派の特徴を踏襲していることは言うまでもない。
こうして流派概念は美術理論に多大な影響を及ぼしたが、その反面、各流派やその代表的画家の様式
的特徴がそれぞれの地理的な環境のなかでどのように形成されたのか、という点は明らかにされてこな
かった。これに対して、従来の流派分類を引き継ぎつつ、それぞれの地理的な範囲内における芸術伝統
の形成過程を追うことで、地域ごとの美術史へと踏み出したのが、ルイジ・ランツイの『イタリア絵画
史J である。
ランツィは従来の流派分類をさらに細分化し、計14の流派について論じているが、なかでも「ロンパ
ルデイアの諸流派」と称されるマントヴァ、クレモナ、モデナ、パルマ、ミラノの 5 つの流派について
は、他の地域とは異なる手法で語る必要があると述べている。
それは、第l章でも確認したように、この地域には絶対的な中心となる都市が存在しなかったために、
複数の流派が互いに影響し合う独特な状況が生まれていたからである。
最終的に「パルマ派」の筆頭に位置づけられたコレッジョであったが、ランツイ自身が気づいていた
ように、ロンバルデイアにはひとつの中心に収数しない諸流派の影響が混在しており、画家を単一の流
可EiF「U
派へ分類することは難しい。ランツイの提示した新しい流派分類は、この地方の特徴をより正しく捉え
ようとした結果、図らずもコレッジョの中に見られる諸流派の影響、すなわち多中心性を浮き彫りにし
たのである。
第 3 章「初期コレッジョとポ一川中流域の「早熟な古典主義JJ では、コレッジョの形成期に見られ
る多様な影響源について、故郷や周辺の諸都市の歴史的・地理的背景に着目しながら考察していく。
コレッジョの初期作品には、マンテーニャやレオナルドをはじめ、ジョルジョーネやチーマ・ダ・コ
ネリアーノ、フランチェスコ・フランチャ、ロレンツォ・コス夕、さらにドッソ・ドッシやガローファ
ロまで、多くの画家・流派と共通する要素が混在しているため、形成期の様式展開に一貫した説明を与
えることが難しい。画家がこうした多様な影響源を持ち得た理由について先行研究では、マントヴァの
マンテーニャ周辺で活動を開始した後、北イタリアの各都市を訪れ、レオナルドやラファエッロらの作
品を学んだ、のではないかと仮定されてきた。だが距離的に隔たった各地への旅行が重視されればされる
ほど、画家が実際に活動の場としていた故郷やその近隣都市の考察が不十分となってしまう。
また「マンテーニャからレオナルド、ラファエッロへ」という図式的な理解は、ヴァザーリが『列伝』
で提示した「第二世代からマニエラ・モデルナの世代へ」という伝統的な芸術論に囚われた見方と言え
る。そうした従来の解釈では、フランチャやコスタをはじめとするエミリア地方の画家たちが「地方の
伝統」と見なされ、さほど重視されてこなかった。
しかし、画家が最初期に活動していたマントヴァは、決してマンテーニャの絶対的な影響下にあった
わけではなく、あらたに宮廷画家として招かれたロレンツオ・コスタによって導入された「甘美で柔和
な」様式が広まりつつあった。事実、コレッジョの最初期の作品や、同時期にマントヴァで活躍してい
たロレンツォ・レオンブルーノやジローラモ・ボンシニョーリらの作品には、コスタの色彩表現の影響
が見て取れる。コレッジョ、レオンブルーノ、ボンシニョーリの間で今も続くアトリビューションの問
題は、三者が共有していたマントヴァの新しい傾向を示している。
さらに、従来はレオナルド、ラファエッロの様式に向かいつつある過渡期の作品と捉えられてきた
〈聖フランチェスコの聖母〉には、ボローニャのフランチャや同地で祭壇画を制作したペルジーノの影
響が窺える。この祭壇画に見られる、三角形構図や建築モチーフによって支えられた簡潔な構図、柔ら
かな色彩、人物問の感情の交流などは、フランチャの祭壇画の特徴でもあった。また、ほぼ同時期に制
作された《四聖人〉には、聖人たちの姿勢や表情にフランチャおよびペルジーノ作品との類似が指摘で
きる。
残された文書記録によれば、これらの作品を制作していた頃コレッジョは、マントヴァから故郷に活
動拠点を移していたことがわかる Oつまり、最初期のマンテーニヤやコスタから、フランチャやペルジー
ノへの影響源の変化は、画家の活動場所の違いによるものだったと推察されるのである。
ポー }II 中流域の中でも、エミリア地方西部と呼ばれる故郷コレッジョ周辺の一帯には、
特殊な政治的状況が見られた。周りをミラノやフェッラーラ、マントヴァ、ボローニャに囲まれたこ
の地域は、それぞれの都市を治める有力家系同士が牽制しあうことで、強力な権力によって統一される
ことがなかった。そのため、この一帯には多くの小宮廷が独立・共存する「分立主義」と呼ばれる傾向
が見られた。これらの小都市群は互いに文化的な摸倣・競争の意識を持っていたと考えられ、結果とし
て地域の文化的同一性を生み出した。
事実ヴァザーリも伝えているように、当時、故郷周辺のモデナやレッジョでは、フランチャやペル
ジーノの様式が流行し、マルコ・メローニやルイジ・アングイツソラなど、地元の画家たちに影響を与
つ山戸川
υ
えた。この一帯の政治的・文化的特徴を鑑みるならば、コレッジョがこれら二人の画家の作品を学んで
いたとしても何ら不思議ではないのである。
ロベルト・ロンギは複数の著作の中で、フランチャやペルジーノらの様式を「早熟な古典主義」と呼
んでいる。ヴァザーリの芸術観に沿う従来の解釈からは見過ごされがちであった「早熟な古典主義」へ
のコレッジョの接近は、芸術的革新を求める画家の関心が、遠く離れた都市だけでなく、身近な地域に
芽生えていた古典主義的傾向にも向けられていたことを示している。
第 4 章「カーメラ・デイ・サン・パオロ装飾と 16世紀初頭のパルマにおける古代研究」では、パルマ
のサン・パオロ女子修道院の一室、通称カーメラ・デイ・サン・パオロのフレスコ画装飾を取り上げる。
この部屋のルネット部分には、大理石彫刻を模した16のイメージが描かれている。先行研究では、これ
らルネット部の古代モチーフが、 1518年頃と推定される画家のローマ旅行と安易に結びつけてられてし
まっていたために、実際に作品が制作・受容されたパルマにおける古代研究の性格については十分に論
じられてこなかった。そこで本章では、ルネットの図像源として以前から注目されていた古代の貨幣に
ついてあらためて詳細なf食言すを加える。
カーメラ・デイ・サン・パオロは注文主である修道院長ジョヴァンナ・ダ・ピアチェンツァが私室と
して用いていた一角にある。この部屋の用途について確かなことはわかっていないが、おそらくはジョ
ヴァンナと交流のあった人文主義者たちが集う一種のサロンの役割を果たしていたと思われる。修道院
長であるとともに、パルマの有力貴族ベルゴンツイ家の貴婦人でもあったジョヴァンナは、俗人立入禁
止令を無視し、人文主義サークルのメンバーを修道院内に引き入れていたのである。
ジョヴァンナ周辺の人文主義者タッデオ・ウゴレートやジョルジョ・アンセルミは古代の貨幣コレク
ターであったことが知られており、彼らがルネットの図像源を提供していたと推測される。ルネット部
の16のイメージおよび暖炉上部に描かれたデイアナと貨幣を比較してみると、従来は貨幣図像と関連づ
けられていなかった複数のイメージにも、貨幣からの影響が見られることが明らかとなる。その他のル
ネットについても、そのほとんどが貨幣図像のレパートリーを使用して描かれており、図像源として古
代の貨幣が重要な役割を果たしていたことがわかる。また、貨幣に依拠していない三つのイメージにつ
いては、視覚的な典拠は見出せず、神話文献をもとに描かれた可能性が高い。
こうした貨幣の使用の背景には、ルネサンス期の貨幣学の隆盛があったものと思われる。貨幣は、単
に大理石彫刻の代用として使用されたのではなく、それ自体が蒐集の対象として人気を博していたので
ある。またペリーティは、貨幣図像がある種のヒエログリフとして機能していた可能性を指摘している。
つまり、当時流行していたエビグラムやヒエログリフが、短い文章やひとつのイメージに凝縮・簡略化
された複雑な意味を読み取る知的な楽しみを提供していたように、貨幣に基づくルネット図像もまた、
読み解かれる謎として描かれたと考えられるのだ。ジョヴァンナの居室の随所に刻まれたインプレーザ
や銘文の数々にも、同じような「謎めかし」の性格が窺える。
図像源としての貨幣の再検討によって、ルネット図像の典拠はパルマでも入手可能なものであり、
ローマ旅行と結びつける必要がないことが明らかとなる。このことは、パルマで活動したコレッジョや
注文主たちの古代受容が、決してローマとの関係に還元されないことを示している。
第 5 章 i(クピドの教育〉と《ウェヌスとクピドとサテュロス〉一一ニコラ・マッフェイのコレクショ
ンと「古代風」作品」では、マントヴァの宮廷人ニコラ・マッフェイ伯爵のために制作された〈クピド
の教育》と〈ウェヌスとクピドとサテュロス》の二点のウェヌス画を扱う。これらの二作品は、先行研
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究において「天上の愛J と「地上の愛J を表す対作品として解釈されてきたが、両者の聞にはサイズや
制作年代の違いがあり、必ずしも対として考える根拠は見当たらない。むしろ古代彫刻のコレクターで
あった注文主マッフェイの趣味を考慮に入れるならば、二作品に見られる古代への言及こそ、制作の根
幹をなしていた可能性が高い。フェデリコ・ゴンザーガやイザベッラ・デステ宛の書簡から判断するか
ぎり、マッフェイの古代彫刻への関心は、マントヴァ宮廷の内外で知られていたようである。
コレッジョの二作品の図像伝統を追ってみると、北イタリアに多くの類似作品が見出せる「メルクリ
ウスによるクピドの教育」は、知的な領域へと上昇する魂を表す独立した主題として成立し、「サテユ
ロスに覆いを取られるウェヌス」と対になるものではなかったことがわかる。またどちらの主題も古代
には存在せず、ルネサンス期に新たに創作された「擬古代」図像であった。
ここで注目すべきは、 1499年にヴェネツイアで出版された小説『ポリフイロの夢』との関係である。
コレッジョが描いた「クピドの教育」と「眠るウェヌスとサテュロス」という場面は、どちらも物語中
で主人公ポリフイロが出会う古代の遺物の中に見出すことができる。とくに木版画による挿絵が付され
た「泉のニンフ」の記述には、ウェヌスを思わせる一節が含まれており、眠る女性をウェヌスとして描
いたコレッジョ作品との関連性は強い。さらに『ポリフィロの夢』の記述が、エクブラシス(視覚的な
イメージを言葉で記述する修辞)の伝統に連なることを踏まえるならば、コレッジョの二作品は、テク
ストで言及された古代作品の再現という当時の流行の中にも位置づけることができる。つまりコレッ
ジョの作品は、ポリフイロの記述に想、を得ながら、それを現代風の絵画に仕上げた「古代風 all'anticaJ 
作品と言えるのである。
一方〈ウェヌスとクピドとサテュロス〉の構図には、当時版画によって広く流布していたカラッリヨ
の〈神々の愛〉連作との類似が見られる。この版画連作の持つエロティックな性格は、「横たわる裸婦」
の図像伝統につきまとう女性の正体のあいまいさとも深く関連しており、コレッジョ作品の主題解釈の
難しさの一因となってきたと思われる。
第 6 章 r<ユピテルの愛〉連作と 16世紀エロティック絵画の潮流一一マントヴァ宮廷における古代と
現代」では、 1530-33年頃、最晩年のコレッジョが、マントヴァ公フェデリコ・ゴンザーガの注文で制
作した〈ユピテルの愛〉と呼ばれる四点の神話画連作を取り上げる。『変身物語』などの神話文献によっ
て知られる、ガニュメデス、イオ、ダナエ、レダの四人とユピテルの愛の場面を描いたこれらの作品は、
官能的な魅力や柔らかな肉体表現が高く評価される一方で、物語の知的な解釈や複雑な哲学的寓意が見
られないことから、コレッジョの知的教養の欠如を示すとさえ考えられてきたO しかし、主題となる文
学的典拠では説明されていない様々な人体ポーズを用いて愛の交わりを表現したこれらの作品は、必ず
しも物語の単純な絵画化とは言い切れない。ここでは、(ユピテルの愛〉におけるエロティックな描写
について、単にテクストとの対応関係を検討するのではなく、コレッジョが参照した視覚的源泉を探る
ことで、イメージそのものの生成過程を明らかにする。
本連作が制作された当時のマントヴァ宮廷および公爵フェデリコの趣味を鑑みるならば、コレッジョ
の愛の交わりに焦点を当てた表現は、あらたにマントヴァの宮廷画家として招かれたジ、ユリオ・ロマー
ノをはじめとするラファエッロ工房の出身者たちによって生み出されたエロティック絵画の潮流に沿う
ものであったことがわかる。コレッジョの作品には、ジ、ユリオの〈恋人たち〉やペリーノ・デル・ヴァー
ガとロッソ・フィロレンティーノの素描に基づいてカラッリョが版画化した〈神々の愛〉からのポーズ
の借用が確認される。本連作と同様に、彼らの作品でも、官能的な身体描写が前面に押し出され、主題
よりもイメージそのものが重視される現象が見られるのだ。
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ルウェリンやパーカンの研究によれば、『変身物語』の絵画化には、物語を基礎としながらもその忠
実な図解にはこだわらず、イメージそのものが持つ視覚的な効果を重視するタイプが存在する。バーカ
ンは、そうしたイメージの優位性を促す要因として、古代作品への関心やエクフラシスの再現の流行を
挙げている。実際、ジ、ユリオやカラッリョの作品に共通する、人体が画平面に平行に配置される構図は、
古代のレリーフ彫刻に特徴的なものであり、容易に古代作品を想起させる。したがって、彼らによって
エロティック絵画が制作された背景には、古代のレリーフに想を得た様々な人体のポーズを描き出そう
とする意図があったと思われるのである。
コレッジョ作品にも、古代彫刻に淵源を辿ることのできる人物の姿勢が多数見出せるが、そのほとん
どは、ラファエッロやその工房出身の画家たちの作例から学ぶことができたものであった。このことは、
単に古代作品の忠実な模倣ではなく、現代風に解釈し直された古代を称賛するマントヴァ宮廷の趣味と
も合致していたはずである。ラファエッロの弟子たちを中心に生み出された新しい古代イメージを巧み
に取り入れることによって、コレッジョは「古代と現代」を結ぴ合わせようと試みていたのである。
後期ラファエッロからジ、ユリオ・ロマーノらに引き継がれた古代レリーフ風の様式は、やがてマニエ
リスムの端緒を聞いた。このことは、ジ、ユリオ作品を通して古代風モチーフを学んでいたコレッジョも
また、ラファエッロの死後に各地に広まったマニエリスムに接近していたことを示しているのではない
だろうか。従来ルネサンスという時代区分の中に閉じ込められがちであったコレッジョもまた、当時広
まりつつあったマニエリスムという新しい傾向を共有していたのである。
以上の考察から浮かび上がってくるのは、決して単一の都市や流派に閉じ込められることなく、イタ
リアの各地に広まっていた同時代の芸術に敏感に反応するコレッジョの姿である。「早熟の古典主義」
や古代風様式の流行への接近は、コレッジョが「周縁」で孤立した存在だ、ったのではなく、都市や地域
の枠を越えた「新しい様式」へと向かう関心を、同時代の芸術家たちと共有していたことを示している。
こうして見出された他の芸術家たちとの共通性によってこそ、あらためてコレッジョをルネサンスの文
脈の中に位置づけることができるのである。
論文審査結果の要旨
本論文は、 16世紀イタリアの画家コレッジョの芸術活動を彼の故郷であったポ一川中流域の芸術との
関連性からとらえ直そうとしたものである。それは、ヴァザーリが『美術家列伝』において創りあげた
枠組み一一芸術の中心地をフィレンツェ、ローマとし、古代芸術との親近性がその評価を左右する一ー
からは、周縁に位置づけられるコレッジョ芸術の再評価を目的とするものである。活躍した場所が、中
心地からの距離に反比例するかたちで評価されたわけで、この枠組みからすればコレッジョ評価は低い
はずだが、ヴァザーリは、コレッジョ芸術を「マニエラ・モデルナ」という新しい芸術の騎手として評
価するという矛盾したことを行っている。こうした評価の混乱は、芸術を一義的に中心と周縁というこ
項対立の枠組みで評価することの限界をはしなくもあらわにしているばかりでなく、そうした二項対立
を超えた新たなコレッジョ評価が求められるゆえんでもある。論者は、この問題をコレッジョが活動し
たポ一川中流域の芸術というフィルターを通して、独自の芸術世界を築いたコレッジョ像を浮かびあが
らせている。
第 l 章では、コレッジョの生涯を概観し、その主要作品と活動場所について基礎的な情報を提示し、
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続く各章の議論の前提を論じる。そして、「ポー JII 中流域の芸術」という括りでコレッジョをとらえる
枠組みを呈示している。第 2 章では、コレッジョの活躍したロンバルデイア地方が中心に収数しない多
中心的地域性をもつことをあきらかにしている。第 3 章では、初期コレッジョの転回点となる〈聖フラ
ンチェスコの聖母〉には、マンテーニャの影響ばかりでなく、故郷の画家で「早熟な古典主義j を体現
する画家フランチャなどの影響も見られ、これがコレッジョと古典を繋ぐ働きをしていることを明示し
た。第 4 章では、カーメラ・デイ・サン・パウロ装飾における古代の貨幣の受容を通して、パルマにお
けるコレッジョの古代受容のやり方、つまりあらたな古代の創造の仕方を解明している。第 5 章におい
てもやはり、当時人気を博した『ポリフイロの夢』を活用して、現代による新たな古典の創造、つまり
擬古代風の作品を創造するプロセスが丁寧に洗い出されている。第 6 章では構図の平面性に着目し、そ
こに古代のレリーフとの類縁関係をっきとめ、やはり現代ふうに解釈された擬古代作品の再創造過程を
あきらかにすることで、コレッジョがヴァザーリのいう第 3 世代の巨匠たるゆえんである新たなる古代
の創造に深くかかわったマニエラ・モデルナの画家であることを証明した。
以上のような卓越した研究成果は、本論文がこの分野の研究にあって向後基準となりうることを示し
ている。それゆえ、本論文が斯学の発展に大きく寄与するものであることは疑いをいれない。よって、
本論文の提出者は、博士(文学)の学位を授与されるに十分な資格を有するものと認められる。
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